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RESUMO: Esse artigo demonstra como nas nove comédias mais antigas de Aristófanes, as que preservam 
as partes corais estruturais como o párodo e a parábase, o comediógrafo grego usava o coro como um 
elemento convencional que contribuía na sinalização da mudança espaço-temporal. Na comédia grega an-
tiga, a construção in progress de um cronótopo teatral tão aberto e mutável, que varia de acordo com a ação 
da personagem diante de uma dada situação, é característica recorrente, mas demanda do compositor estra-
tégias para significar ou ressignificar as configurações cronotópicas do enredo. Assim, nossa investigação 
centrou-se na análise dos momentos em que ou a alteração de espaço ou saltos temporais eram exigidos 
pelo enredo e sinalizados pelo desempenho do coro. 
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ABSTRACT: This paper demonstrate in the nine oldest Aristophanes’ comedies, that preserve the struc-
tural choral parts such as the parodos and parabasis, the Greek comediographer used the chorus as a conven-
tional element that contributed signaling space-time change. In the Greek comedy, the construction of an 
open and changeable chronotope that change according to the character’s action in a given situation is a 
recurring characteristic, but it demands strategies from the composer to signify ou re-signify the chronotopic 
configuration on the plot. Our investigation focused on the analysis of the moments when changes in space 
or time were signaled by the performance choral. 





As configurações de tempo e espaço na performance teatral estão entre os pontos mais pro-
fícuos da criação do signo e, também, de sua análise. “Não há teatro sem espaço” é a frase de 
Revermann (2006, p. 107) para indicar que o espaço é elemento essencial para a construção do 
sentido teatral, pois garante a experiência física da copresença. Por sua vez, esta experiência só se 
realiza em um tempo marcado, simultaneamente, pelo enredo e pela sua realização em cena.  
Na natureza sintética deste primeiro parágrafo vemos a importância das categorias de tempo 
e espaço para o estudo de qualquer gênero teatral. Mas a complexidade destes dois conceitos revela-
se intrigantemente no estudo da comédia grega antiga. A mobilidade e a volatilidade dessas duas 
categorias chamam a atenção de grande parte dos estudiosos de Aristófanes,2 já que dilatações 
 
1 Professora Associada no Departamento de Estudos da Linguagem na Universidade Estadual de Ponta Grossa. Tem 
mestrado (2005) e doutorado (2009) em Estudos Literários pela Unesp e pós-doutorado em Letras Clássicas pela 
Universidade de Coimbra (2020). E-mail: jkoliveira@uepg.br. 
2 Essa variação de espaços e tempos na comédia de Aristófanes é característica na organização das comédias. O com-
portamento sui generis de tempo, espaço e personagem na obra do poeta motiva estudos como o de Cartledge (1997), 
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temporais ou a multiplicidade de espaços fazem parte da organização interna do gênero. 
Um alerta é importante quando tratamos da comédia grega antiga: estamos diante de 
um gênero fragmentário3 do qual restaram-nos poucas peças e de um só autor – Aristófa-
nes – que viveu no século V a.C., em Atenas. A tradição legou-nos onze comédias com-
pletas das supostas mais de quarenta que esse comediógrafo teria escrito. De seus adversá-
rios, com os quais ele competiu nos festivais dramáticos, restam-nos apenas nomes e frag-
mentos. Por outro lado, Aristófanes foi um importante autor de comédia de sua época, tendo 
obtido diversos prêmios nos festivais dramáticos nos quais concorreu, o que, certamente, atesta a 
importância do testemunho no que se refere às características canônicas presentes em sua obra. 
Sendo assim, só podemos ter acesso ao gênero cômico por meio do cômico aristofânico e é evi-
dente a reincidência com a qual a variação espacial e/ou os saltos temporais marcam as onze co-
médias. 
No caso das comédias de Aristófanes, o tempo dramático (aquele previsto pela ficção) é 
sempre mais extenso do que o tempo cênico (aquele vivido pelo espectador), ou seja, os persona-
gens realizam ações que durariam muito mais tempo do que o da performance da peça. O exemplo 
de Vespas deixa essa característica bem evidente: o seu enredo prevê o início dos eventos ficcionais 
ainda antes de o dia amanhecer, e o seu final, ao anoitecer. No quesito espaço, algo equivalente 
acontece: o enredo de seis de suas onze comedias constrói a ficção impondo a necessidade de se 
representar mais de um espaço dramático em um mesmo espaço cênico.4 
Esses enredos foram compostos numa época em que os recursos materiais para criar cenário 
eram poucos, mas, como escreveu Francisco de Oliveira, 
 
o espectador antigo estava altamente preparado para se abrir à ilusão cênica, a qual era nor-
malmente desencadeada pelas indicações de cena incluídas nas falas. Essa virtualidade torna 
desnecessários e até mesmo limitativos [...] cenários realistas. (OLIVEIRA; SILVA, 1991, p.25-
6). 
 
Na comédia de Aristófanes, então, a cenografia não é importante para a criação do espaço 
dramático e não há a necessidade de que o espectador veja a representação pictórica do espaço. A 
mobilidade do signo teatral permite que o espaço seja construído por meio de palavras e ações dos 
atores. 
De fato, existia uma dinâmica estética e social na qual o gênero estava inserido. A recorrência 
dos elementos estruturais das comédias exibidas ano após ano nos festivais teatrais atenienses pro-
porcionava ao público – numeroso e experiente5 – o reconhecimento de convenções firmadas pelo 
pacto teatral que possibilitavam a compreensão e a fruição das comédias.6 
O prólogo enquanto momento estrutural tem funções dramáticas delimitadas, dentre elas, a 
 
3 Essa afirmação é válida também para a tragédia. 
4 No início de Acarnenses, a orquestra representa a Pnix, onde Diceópolis espera a assembleia começar, depois passa a 
ser uma propriedade rural onde o protagonista realiza as Dionísias Rurais; e ainda, por um tempo, a cena situa-se na 
casa de Eurípides e, por fim, na ágora; em Paz, Trigeu abre a peça em terra, vai para o Olimpo e volta para a terra; 
Lisístrata inicia-se com a protagonista num lugar da cidade próximo à Acrópole, esperando as outras mulheres, e 
depois a cena muda para a própria Acrópole; Tesmoforiantes começa com Eurípides e o Parente indo para a casa de 
Agatão, e depois a cena muda para o Tesmofórion; Rãs abre com Dioniso e Xântias chegando à casa de Héracles e 
depois a cena é transferida para o Hades, com uma passagem pelo lago de Caronte; em Assembleia de Mulheres, as 
primeiras cenas representam as proximidades da casa de Praxágora, e a última, as proximidades das casas das Velhas. 
As demais comédias de Aristófanes apresentam, por meio da diegese, outros lugares necessários ao desenrolar do 
enredo, mas não há a necessidade de encenar essas diferentes localidades. 
5 A frequência ao teatro (nos festivais dramáticos cívico-religiosos e a participação dos homens como integrantes do 
coro) contribuíam para a formação de um repertório que favorecia a apreensão das peças. Assim, os frequentadores 
dos festivais tinham conhecimento prático da dinâmica do teatro e sabiam que estruturas recorrentes faziam parte 
de sua composição. 
6 Marshall (2014) aponta que as espectativas do público eram condicionadas pela performance de comédias e tragédias 
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de apresentar personagens, delinear o assunto (tema/enredo) e a de informar o espectador 
sobre o tempo e o espaço nos quais os personagens estão ambientados. A recorrência de 
cenas formulares, como dois escravos conversando enquanto trabalham, ou o monólogo 
do personagem que espera por outros, ou ainda dois personagens que estão a caminho de 
algum lugar enquanto falam sobre seus objetivos, dão conta aos espectadores das informa-
ções iniciais necessárias para o acompanhamento da peça.  
Assim como o prólogo tem funções reconhecíveis pelo público, as demais partes estruturais 
da comédia também o tinham. Ainda em relação à construção de tempo e espaço e às suas fre-
quentes reconfigurações durante a peça, há estratégias previstas pelo comediógrafo, no momento 
da composição, para sinalizar, semantizar, os novos espaços. O uso do coro, no desempenho de 
partes estruturais como párodo e parábase, é uma das estratégias compositivas recorrentes no cum-
primento dessa função, pois há uma insistência em as mudanças espaciais e os saltos temporais 
coincidirem com os cantos corais. 
Nesse artigo, demonstraremos como, em suas nove comédias mais antigas, Aristófanes usava 
o coro como um elemento convencional que contribuía na sinalização da mudança espaço-tempo-
ral. A escolha deste corpus justifica-se por ser nessas peças que se preservam as partes corais tradi-
cionais como o párodo, o agôn e a parábase. As duas comédias mais recentes, Mulheres na assembleia 
e Pluto, representam já a comédia média, outra fase do desenvolvimento da comédia caracterizada 
por uma mudança no enfoque temático e por um declínio na participação do coro. 
Para uma exposição mais detalhada de como Aristófanes utilizava o coro no processo de 
semantização espaço-temporal, há que ter em consideração que as definições de tempo e espaço 
no teatro, em comparação com as definições da narrativa, são desdobradas, dada a essência múltipla 
do teatro que é, ao mesmo tempo, texto e ação. “O relacionamento dessas duas temporalidades – 
cênica e dramática – desemboca rapidamente numa confusão entre os dois níveis.” (PAVIS, 1999, 
p. 401). Ora o prazer estético do teatro reside justamente na possibilidade de o espectador con-
fundi-las e, perante a representação, não mais sentir o tempo de forma automatizada. O espectador 
vive a ilusão de poder contribuir com o desenrolar do enredo antecipando ou completando os 
sentidos propostos pelo autor ou encenador. Durante o processo de encenação, o espectador com-
pleta as lacunas deixadas pela peça e, assim, participa ativamente no processo de construção dos 
sentidos.  
O tempo realiza-se em um espaço virtual que, segundo Ubersfeld (2005), é a imagem e a 
contraprova de um espaço real. Então, indispensável à análise de uma obra de teatro é, também, 
fazer a distinção entre dois tipos de espaços: o dramático e o cênico.  
Os dois confundem-se e fundem-se durante a representação, mas o espaço dramático é “o 
espaço do qual o texto fala, espaço abstrato que o leitor ou o espectador deve construir pela ima-
ginação (ficcionalizando)” (PAVIS, 1999, p. 132). Já o espaço cênico “é o espaço do palco onde 
evoluem os atores, quer eles se restrinjam ao espaço propriamente dito da área cênica, quer evoluam 
no meio do público” (PAVIS, 1999, p. 132). 
Quando o encenador, tendo abstraído o espaço dramático, realiza a representação da ficção 
em um espaço concreto, o lugar cênico,7 surge o espaço cênico, aquele onde a ficção textual ganha 
corpo e forma concreta por meio da encenação. Este espaço cênico é ligado ao campo da perfor-
mance. 
Ubersfeld (2005, p. 97-8) explica que o espaço cênico, fusão derivada do espaço dramático e 
do espaço concreto, é um conjunto de signos de natureza icônica, ou seja, tem uma ligação de 
semelhança com o que é representado. Assim, o objeto teatral é um objeto do mundo, em princípio 
idêntico ou semelhante ao objeto real, por isso, ele é ícone situado em um espaço concreto, a cena. 
 
7 Lieu scénique é a expressão francesa usada por Ubersfeld para nomear o palco ou a área de atuação. Esse conceito é 
estabelecido em contraposição ao lugar onde está o público; o lugar cênico é o espaço teatral subtraído de qualquer 
contato com a ficção da peça, ao passo que espaço teatral – tradução de espace scénique – é o espaço concreto onde o 
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Além disso, o teatro é a representação de um modo de atividade que o espectador reco-
nhece e, por isso, o espaço cênico é ícone do espaço social ou sócio-cultural do espectador 
(UBERSFELD, 2005, p. 99). 
Mas esses signos criados iconicamente não são estáticos. O espaço cênico torna-se 
criador e transformador de seus próprios significados (UBERSFELD, 2005). Devido a essa 
mobilidade impõe-se perguntar qual é o ícone que o espaço representa. Ubersfeld (2005) 
diz que ele pode ser representação icônica do universo histórico no qual se insere, de realidades 
psíquicas e do próprio texto literário, pois o espaço cênico sustenta a ligação com o texto-suporte. 
Em relação às estruturas sintáticas que compõem o signo textual, a autora afirma que toda sintaxe 
narrativa pode ser incluída como um investimento ou um desinvestimento de um certo espaço pela 
ou pelas personagens (UBERSFELD, 2005), o que mostra a importância das personagens na com-
posição ou reconfiguração do espaço. 
O tempo dramático desenvolve-se em um espaço dramático, mas os elementos cênicos in-
fluenciam a construção dessas categorias dramáticas de tempo e espaço. Assim, a combinação des-
sas categorias é tão harmônica no momento da encenação que é impossível dissociá-las, e por mais 
que os teóricos tentem tratar de cada uma delas de maneira isolada, a realização espetacular apre-
senta uma liga tão fundida que a sua separação é meramente uma abordagem didática. 
Essa intrincada relação entre tempo e espaço foi bem resolvida por Bakhtin (1993) na cu-
nhagem do termo cronótopo para tratar de questões ligadas ao gênero romance. O autor classifica 
o cronótopo como contínuo ou descontínuo, fechado ou aberto, fixo ou fluido. Há, para Bakhtin, 
tendências de fixação de cronótopos no gênero romance antigo, mas esses gêneros antigos sofrem 
sempre renovação por meio da paródia e do riso e nisso consiste a verdadeira natureza do romance: 
sempre mutável e sempre em contato com seu tempo. O termo detém a ideia de que tempo e 
espaço caracterizam os gêneros históricos. 
Bakhtin especializa o termo para demonstrar que tempo e espaço históricos perpassam a 
estrutura textual e ficam-se na ficção romanesca, caracterizando-a, mas, ainda assim, podemos ex-
pandir o conceito estrito do cronótopo bakhtiniano para tratar das relações entre tempo e espaço 
cênico e dramático, pois os elementos espaciotemporais são definidores e especificadores também 
dos gêneros teatrais. 
O conceito de cronótopo, apesar de ser uma categoria de construção do enredo ligada à 
ficção, no momento do espetáculo, necessita de algumas indicações performáticas para se fazer 
perceber pelos espectadores. No caso específico da obra de Aristófanes, a variedade de tempos e 
espaços propostos pelo enredo e performados em cena implica em necessidade de estratégias para 
que os espectadores acompanhem tais saltos.8 
Apesar de não haver uma regra fixa para a construção de tempo e espaço, podemos notar 
que Aristófanes se preocupa em justificar as mudanças através de expedientes que convencionam 
tais saltos de cronótopo. Como bem lembrou Slater (2002, p. 42), o espaço teatral é definido (e 





8 No cinema, esses efeitos de passagem de tempo ou de mudança de espaço são bem perceptíveis ao espectador 
moderno. As mudanças de cena com indicações (narrativas) do texto “enquanto isso...” no cinema mudo servem a este 
propósito, bem como, no cinema atual, recursos de sobreposição de cenas que criam, por meio do embaralhamento 
da imagem, a ilusão de passagem mágica de tempo ou mudança de lugar, conhecidos como trick effects. Além destes, 
a divisão da tela em duas partes mostrando a concomitância das ações, ou, mesmo, a mudança brusca de cena ou a 
sucessão de cortes e sobreposição de imagens indicam uma mudança de cronótopo. Estes são apenas alguns recursos 
entre os vários utilizados pelo cinema. Na novela brasileira, premiada e vista em várias partes do mundo, cenas fixas 
e recorrentes, como nascer ou pôr do sol, imagem da orla carioca, ou trânsito de carros, repetem-se toda vez que é 
necessário indicar ao telespectador a mudança de cronótopo. Na Comédia Antiga há recursos similares. Expedientes 
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1 Convenção cênica e o papel do coro na alteração de cronótopo 
na comédia grega antiga 
 
Quando o enredo da peça propõe uma mudança de cronótopo na presença do pú-
blico, ou seja, quando dois espaços e/ou tempos diferentes são vividos (e não narrados) 
na orquestra, um cronótopo já encenado precisa ser mudado em outro a ser encenado. No 
campo dramático ou ficcional, é pressuposto que o trânsito de um lugar para outro demande um 
tempo; assim, essas mudanças de cronótopo contemplam tanto uma oscilação espacial quanto tem-
poral. 
Este tipo de estrutura discursiva escolhida pelo autor e desempenhada pelos performers neces-
sita de estratégias técnicas para que a reconfiguração seja viável e, na Comédia Antiga, o coro é 
frequentemente índice da mudança que ocorre necessariamente toda vez que a tensão narrativa de 
determinado quadro é esvaziada e outro quadro narrativo precisa ser criado.9 O coro tem partici-
pação técnica nesta estruturação de diferentes cronótopos e age como um elemento narrativo capaz 
de indicar ao espectador que houve uma mudança e o quadro cronotópico será alterado. 
Na comédia, o coro participa efetivamente nesse processo de pluralização e otimização do 
espaço cênico, e em sua transformação em espaço dramático. A permanência do coro em cena é 
um fator decisivo para que ele cumpra esta função. O caráter central deste elemento tão caracterís-
tico do drama grego faz dele um ponto de equilíbrio do espetáculo, já que sua presença contínua 
garante uma conexão entre os diferentes elementos cênicos e dramáticos e alerta para os elementos 
flutuantes do espetáculo. A oscilação e frequente mudança de espaço, personagens e tempo preci-
sam de um ponto de fixidez para que o espetáculo tenha coerência10 e, na comédia antiga, este 
elemento é o coro. 
Vejamos como isso acontece nas nove comédias de Aristófanes em análise. 
 
1.1 Acarnenses (425 a.C.) 
 
Em Acarnenses, fica evidente que transfigurações espaciais coincidem com as intervenções 
corais. A peça começa com uma assembleia interrompida por Diceópolis no momento em que ele 
nota o descaso dos Prítanes e a impossibilidade da paz para todos ser votada pelos cidadãos reuni-
dos na Pnix. O primeiro grande salto espacial acontece neste momento: da assembleia, realizada na 
Pnix – em que a paz parece distante -, para as Dionísias Rurais, onde essa mesma paz é celebrada. 
Esta mudança acontece com o intermédio do párodo (204-236), a primeira entrada do coro e seu 
canto, que, enquanto fala, possibilita uma mudança espacial. Assim, desde a sua primeira participa-
ção, ele cumpre a função de sinalizar a mudança de espaço. Antes do párodo, a orquestra repre-
sentava a Pnix onde acontecia uma assembleia e, depois, a casa de Diceópolis, onde se realizava o 
cortejo das Dionísias Rurais. 
Slater (2002, p. 47) ainda aponta um momento imediatamente anterior ao párodo em que o 
espaço dramático parece ser indefinido, quando Anfíteo volta à cena com três ofertas de tratados 
de paz. Para o autor essa indefinição dura até o momento em que Diceópolis faz sua escolha: 
escolhe a terceira porção de vinho, aquela que lembra o campo. 
Além disso, o último verso antes do canto coral parece estabelecer com o público uma con-
venção de mudança espacial, pois Diceópolis diz (202): ἄξω τὰ κατ’ ἀγροὺς εἰσιὼν Διονύσια, que 
pode literalmente ser traduzido por “conduzirei as Dionísias Rurais, entrando”. Assim, Diceópolis, 
ao usar o verbo εἰσιὼν – “entrando” -, parece combinar com os espectadores que, ao entrar nova-
mente na orquestra, aquele será o espaço das Dionísias Rurais. 
 
9 Há outros recursos para construir ou transfigurar cronótopo – por exemplo, a utilização maquinaria teatral que in-
troduz espaços novos pelo ekkyklema, ou transfere o ator de um local para outro pela mekhané -, mas o coro é o mais 
frequentemente utilizado. 
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Sendo assim uma soma de indícios sinaliza a mudança espacial, mas ela só se efetiva 
com a participação do coro como personagem que persegue Diceópolis. A escolha feita 
por este pela porção de vinho que remete ao campo e a referência às Dionísias Rurais são 
elementos que significam e remetem a outro espaço que não o da assembleia, mas a mu-
dança concretiza-se e torna-se efetiva no párodo. A entrada do coro em cena torna um 
espaço ainda instável em estável ao ressemantizá-lo. A cena passa a ser o local onde os 
Acarnenses procuram Diceópolis e como Diceópolis tinha se dirigido ao campo, a cena passa a 
representar o campo. 
A parábase11 (626-727) também sinaliza a mudança de espaço cênico. Antes dela acontece a 
cena de debate na qual os Acarnenses são totalmente convencidos da justiça nas ações de Diceó-
polis. O espaço dramático que era o campo, após a parábase, passa a ser o mercado público fundado 
por Diceópolis. Novamente o coro vem servir de divisor entre estes cronótopos, pois a parábase 
marca a mudança anunciada pela fala de Diceópolis que a antecede: “Pois eu cá por mim, proclamo 
aqui o meu convite a todos os Lacedemónios, Megarenses e Beócios: que venham ao mercado 
(πωλεῖν ἀγοράζειν) negociar comigo..., mas com Lâmaco não”. (623-5)12 
A parábase é o liame entre estes cronótopos e, logo depois dela, a primeira fala de Diceópolis 
funda os limites do mercado ao dizer: “os limites do meu mercado são estes” (719, ὅροι μὲν ἀγορᾶς 
εἰσιν οἵδε τῆς ἐμῆς). 
Quando observamos as necessidades de saltos temporais no enredo dessa comédia, numa 
função similar à que o coro desempenha na configuração do espaço cênico, o canto coral perfor-
mado entre os versos 1143-1172 sinaliza um transcurso temporal. Antes, Lâmaco prepara-se para 
guardar os limites da cidade, enquanto Diceópolis encaminha-se a um banquete. Imediatamente 
depois desses 29 versos cantados pelo coro, Lâmaco retorna estropiado, amparado nos ombros de 
dois soldados ao passo que Diceópolis aparece na orquestra bêbado, cercado por duas cortesãs. 
Nesse caso, ainda que o espaço seja o mesmo, o cronótopo precisa ser reconstruído, pois houve 
um salto temporal. O canto coral, a exemplo dos anteriores, gera um cronótopo indefinido e sua 
redefinição se dá logo na sequência. 
 
1.2 Cavaleiros (424 a.C.) 
 
A localização espacial em Cavaleiros é declarada no verso 4 quando, enquanto dois escravos 
do Povo conversam sobre a dificuldade que um terceiro escravo lhes causa, um deles diz: “Desde 
o dia em que pôs os pés nesta casa (τὴν οἰκία), há de sempre arranjar maneira de os escravos serem 
moídos de pancada”.13 
Apesar de o vocábulo usado no texto ser ligado ao campo semântico do espaço privado - 
τὴν οἰκία - o espaço dramático estabelece-se em uma sobreposição de dois espaços: o doméstico e 
o político. Segundo Revermann (2006, p. 119), a localização serve tanto para ilustrar o imperialismo 
expansionista de Cleão14 como o estilo político corrupto, mas subposto ao cenário doméstico. Para 
o autor essa estratégia é estabelecida em 75-79, quando um dos escravos diz: 
 
Mas é impossível que alguma coisa passe despercebida ao Paflagônio. De olho em cima de 
tudo como ele anda sempre! Tem um pé em Pilos, e outro na assembleia. E tão escarranchado 
fica com esta pernada, que alapa o rabo mesmo em cima da Pategónia, as manápulas na Pe-
 
11 Para as delimitações das parábases principais e secundárias nas comédias de Aristófanes seguimos Duarte (2000). 
12 Tradução de Maria de Fátima Sousa e Silva (ARISTÓFANES, 1988). 
13 Tradução de Maria de Fátima Sousa e Silva (ARISTÓFANES, 2000), como os demais passos de Cavaleiros apresen-
tados nesta seção do artigo. 
14 Cleão foi um importante político, adversário de Péricles, que atuou durante a Guerra do Peloponeso. Ele é satirizado 
veementemente por Aristófanes em Cavaleiros e em Vespas, com a presença de personagens que representam uma 
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dinchina, e o miolo na Latrónia. 
 
e, com essas palavras, mostra a área de atuação de Paflagônio muito maior que os 
domínios domésticos do Povo. 
Mas, independentemente disso, nessa peça o enredo da comédia não exige reconfi-
guração do espaço cênico e, durante o desenrolar da intriga, a cena figura a casa do Povo, 
personagem alegórico para representar a população ateniense. Ainda assim, há necessidade de re-
configuração de cronótopo, pois acontecem dois saltos temporais que, não coincidentemente, 
ocorrem durante as duas parábases da peça. 
A primeira parábase situa-se em 498-610. Imediatamente antes de o coro começar a ‘cantar 
os anapestos’, o Paflagônio, perseguido pelo Salsicheiro, ameaça ir ao conselho denunciar por cons-
piração os dois escravos e o seu rival. Sai da cena, inclusive, incentivado pelo coro que diz “Toca a 
andar e boa sorte! Oxalá correspondas aos nossos desejos. Que Zeus Agoreu te proteja, e que, com 
vitória nas mãos, voltes aqui coberto de coroas” (498-506). 
No final da parábase, o próprio coro anuncia a volta de Salsicheiro: “Ó meu grande amigo – 
o maior de todos e o melhor –, que inquietação nos causou a tua ausência! Mas agora que voltaste 
são e salvo, conta-nos: como decorreu a luta?”; ao que o Salsicheiro corresponde: “Pois bem, vale 
a pena ouvir a história toda” (καὶ μὴν ἀκοῦσαί γ’ ἄξιον τῶν πραγμάτων, 624) (grifo nosso); com a 
palavra pragma, é feita referência a ações desempenhadas no contra plano da cena. O Salsicheiro 
passa a narrar os feitos realizados por ele durante sua ausência (e enquanto o coro realizava a pa-
rábase): caminhou até o conselho, encontrou o Paflagônio inventando mentiras, os dois debateram, 
exaltaram-se, brigaram, foram postos para fora do conselho. Os feitos narrados pelo Salsicheiro 
demandariam um tempo muito maior do que o utilizado para a performance da parábase.  
A segunda parábase (1264-1316) acontece quando o Povo passa pelo processo de rejuvenes-
cimento, que ocorre fora da cena. O Salsicheiro é eleito o predileto do Povo e declara que será 
dedicado a ele e à cidade. Todas saem de cena e a orquestra é ocupada pelo coro. Quando os 
personagens regressam, o Salsicheiro esclarece: “O Povo, dei-lhe uma fervura, e de feio que era, 
aqui o tem bonito de ver (1321)”. 
Assim a parábase principal e a secundária de Cavaleiros são inseridas no enredo da peça nos 
momentos em que os saltos temporais são necessários. As ações supostamente desempenhadas no 
anverso da cena são narradas pelos personagens e o cronótopo, desestabilizado durante a interven-
ção coral, é reconstruído por meio da exegese. 
 
1.3 Nuvens (423 a.C.) 
 
Nuvens é a peça que apresenta peculiaridades na análise da função cênica do coro na confi-
guração do cronótopo, pois o texto que temos é diferente do que foi apresentado nas Grandes 
Dionísias de 423, festival no qual a comédia não obteve o êxito desejado pelo poeta. O texto atual, 
uma revisão posterior datada, segundo Dover (1988), entre os anos de 420 e 417, apresenta pontos 
que causam diversas dúvidas e questionamentos. Um muito especulado diz respeito às possíveis 
diferenças entre a primeira versão, classificada em último lugar na competição, e a versão posterior. 
Principalmente duas cenas da comédia são apontadas como evidentes modificações: (i) o agôn 
entre os dois raciocínios é identificado como inclusão tardia. Esta conclusão é pautada em uma 
justificativa prática de execução da peça: a cena exige a participação de um número maior de atores 
do que o concedido à comédia;15 (ii) a parábase principal, como é apresentada atualmente, é uma 
parte claramente inserida depois de 423. A certeza deve-se às citações de fatos históricos aconteci-
dos depois desta data, inclusive a referência à própria derrota de Nuvens no festival.16 
Essas evidências trazem à tona uma importante questão: a segunda versão da comédia foi 
 
15 Cf. Russo, 1994, p. 92. 
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representada ou não? Neste ponto, as opiniões convergem e a maioria dos pesquisadores 
acredita que não houve novas representações e a transmissão do texto deve-se à divulgação 
escrita da nova versão. Ainda assim, na segunda versão, imbuída da preocupação de Aris-
tófanes em oferecer uma resposta escrita aos juízes da peça anteriormente representada, as 
convenções próprias do gênero teatral continuam patentes.17 
Em relação às características cronotópicas da peça, o enredo de Nuvens também não 
exige reconfiguração espacial. Ainda assim, as duas parábases são previstas em momentos do en-
redo em que é necessário sinalizar passagem de tempo. 
Estrepsíades decide se matricular no pensatório de Sócrates pois deseja lograr seus credores 
usando as habilidades discursivas que pretende ali aprender. Os dois personagens, Estrepsíades e 
Sócrates, saem da orquestra (ou entram no pensatório) e acontece a 1ª parábase (510-626). 
Nos primeiros versos, o coro deseja sorte a Estrepsíades 
 
Adeus e felicidades 
já que você é tão corajoso! 
Que o homem tenha sorte 
porque, ao chegar  
a tão alta idade.  
com novidades  
dá cor à sua natureza (φύσιν)  
e cultiva a sabedoria (σοφίαν). (510-17)18  
 
Após o seu término, Sócrates e Estrepsíades voltam a cena e o diálogo demonstra que Es-
trepsíades não foi capaz de aprender os ensinamentos do filósofo. A fala do coro possibilitou o 
tempo necessário para o (não)aprendizado do discípulo. Em 627-794, toda a ignorância de Es-
trepsíades é revelada. Sócrates faz perguntas sobre métrica, processos públicos, gramática, mas cada 
resposta é um mote para o riso. O homem é inapto a aprender o raciocínio sofístico, não tem 
capacidade intelectual para isso, a idade já cristalizou sua φύσις. É aí que o coro aconselha: “Se você 
tem um filho já criado, mande-o aprender em seu lugar” (796). 
Após essa tentativa frustrada, Estrepsíades leva o filho, Fidípides, para aprender a manipular 
o discurso com Sócrates. Prestes a entrar no pensatório (1112), Fidípides declara que ficará infeliz 
e pálido naquela escola. Todos saem de cena e é quando acontece a 2ª parábase (1114-1130). 
Assim que o coro a conclui, Sócrates e Estrepsíades ocupam a cena, e o filósofo declara que 
o seu aluno teve sucesso em aprender o raciocínio Injusto. No Fidípides que regressa, a passagem 
do tempo é marcada pela cor de sua pele, agora pálida, e pela exibição de seus novos saberes, 
adquiridos no decorrer de um tempo dramático que pode ter durado semanas ou meses, mas mar-
cado cenicamente pela duração da parábase secundária. 
A performance dos cantos corais em Nuvens acontece em momentos-chave do enredo, em 
que era preciso sinalizar o tempo que os aprendizes demoraram para aprender, ou não aprender, 
dentro do pensatório. 
 
1.4 Vespas (422 a.C.) 
 
Dois escravos, no prólogo, delimitam o espaço cênico – a casa de Filocleão – que continua 
 
17 A comédia continua funcional e, claramente, apresenta os elementos característicos das comédias de Aristófanes. O 
principal problema para a sua encenação, de acordo com as convenções e práticas teatrais na antiguidade, é a cena 
de debate entre os raciocínios, pois sem um canto coral na altura do verso 888, os atores que interpretaram Sócrates 
e Estrepsíades, não teriam tempo de trocar de indumentárias para representar Raciocínio Justo e Raciocínio Injusto. 
Assim o trecho exigiria um número maior de atores do que o normalmente usado nas comédias. 
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o mesmo até o final de Vespas. O conflito entre o pai Filocleão, um velho viciado em 
tribunais, e o filho Bdelicleão, que deseja curar o pai de tal doença, localiza-se ficcional-
mente no oikos. 
Assim, o enredo de Vespas não exige reconfiguração do espaço cênico, mas há ne-
cessidade de marcar tempo logo no párodo quando o coro, formado por velhos maltrapi-
lhos e cansados, entra na orquestra acompanhado por um segundo coro de meninos que 
levam tochas. Justamente esse segundo coro tem a função de indicar cenicamente o período do dia 
que o párodo representa: ainda é noite e as tochas que eles carregam é o significante que constrói 
este signo. Quando os meninos são dispensados pelos juízes e saem da orquestra é indício de que 
o dia raiou.19  
O coro também marca um salto temporal em 1265-1291. Nesta parte da comédia, o conflito 
principal já foi resolvido: Filocleão foi impedido de ir ao tribunal na companhia de seus amigos 
juízes (que compõem o coro), houve o debate entre pai e filho, depois do qual Bdelicleão propõe 
que o pai julgue as ocorrências domésticas (760-1008).20  
Instituída a casa de Filocleão como tribunal, o julgamento inicia-se.21 A cena de acusação e 
defesa do cão Labes termina com uma reviravolta – Filocleão, decidido a condenar o acusado, por 
engano deposita seu voto na urna de absolvição. O pai, decepcionado consigo mesmo por ter 
absolvido um acusado, entrega-se aos argumentos do filho. É então que Bdelicleão, tendo curado 
seu pai da mania de condenar, empreende seu segundo objetivo, o de conceder ao pai uma vida 
mais prazerosa. 
Ambos se preparam para ir a um banquete. Bdelicleão e Filocleão saem com a justificativa 
de irem festejar e a orquestra passa a ser ocupada apenas pelo coro, que desempenha um curto 
intermédio em tom parabático.  
Após os poucos versos corais, o escravo Xântias entra e narra os descomedimentos cometi-
dos por Filocleão durante o banquete. Assim, o canto coral está situado em uma parte do enredo 
necessária para sinalizar uma dilatação temporal durante a qual os convivas cumprimentaram-se, 
conversaram, comeram, beberam, alguns embebedaram-se, desentenderam-se, brigaram e, depois 
disso tudo, voltaram a cena. 
 
1.5 Paz (421 a.C.) 
 
Trigeu, um camponês vinhateiro, pai de duas crianças, que está sofrendo os males da guerra, 
cria um plano para eliminar o sofrimento dos Helenos. Seus escravos alimentam com excrementos 
um escaravelho e, montado nele, Trigeu vai até o Olimpo perguntar aos deuses o que eles preten-
dem fazer com todos os Gregos. 
A viagem do personagem é encenada, assim, o enredo exige estratégias de reconfiguração do 
espaço cênico pois, dramaticamente, Trigeu sai de sua casa, na terra (180), voa até o Olimpo onde 
descobre que a deusa Paz está presa, a liberta com a ajuda do coro, permanecendo ali até o verso 
724, e depois retorna à terra com a deusa Paz libertada para viver os prazeres que ela proporciona. 
A primeira alteração de espaço acontece sem o apoio do coro, já a descida do Olimpo tem 
no coro um dos elementos contribuintes da reconfiguração espacial. 
Na primeira mudança espacial – da casa de Trigeu para o Olimpo – a estratégia estabelecida 
por Aristófanes foi o voo do escaravelho e seu pouso. É importante ressaltarmos que o espaço 
dramático se sobrepõe ao espaço cênico. Assim os versos  
 
 
19Marshall (2014) evidencia as incertezas que se impõem em relação à natureza desse outro grupo que entra com o 
coro de velhos. Seria um garoto? um ator extra? um grupo? de quantas pessoas? adultos ou crianças? Esses questio-
namentos indicam que os detalhes da encenação são de difícil recuperação tendo apenas o texto como referência.   
20 Aristófanes, nesta cena, retoma uma estratégia já usada em Os Cavaleiros, em que o poeta propõe uma casa análoga à 
pólis. 
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Ei seu contrarregra, preste atenção, 
os gases já estão rondando meu estômago e,  
se você não for cuidadoso, vou encher o bucho desse bicho.  
(174-6)22 
 
são uma explicitação metateatral que indicam uma subida e uma descida na mekhané. 
Quando Trigeu refere-se ao contrarregra evidencia o jogo cênico e mostra que, o voo teve o mesmo 
ponto de partida e de chegada e, durante esse voo, o espaço cênico é reconfigurado para tornar-se 
outro espaço dramático. 
Diversos sinais se sobrepõem para a criação do significado teatral. A informação sonora, 
advinda da métrica utilizada, traz valiosas contribuições para estudo da cena. No momento da de-
colagem do escaravelho para subida ao Olimpo (82-101), o metro usado é o anapéstico, assim 
como no momento da sua aterrissagem (154-172). Mazon (1904, p. 82), observou que a escolha 
métrica contribui para indicar mudança do lugar dramático, mas não há visualmente uma mudança 
de plano cênico entre a terra e o Olimpo. 
Já o retorno à terra é simultâneo à parábase (729-818). Depois do resgate da deusa Paz e suas 
duas companheiras - Opora e Teoria -, Trigeu (Zé Parreira na tradução de Drummond) é infor-
mado de que seu meio de transporte para a viagem, o escaravelho, não está mais ali. E questiona: 
 
Zé Parreira: E agora, como vou descer (καταβαίνω)? 
Hermes: Relax, está tudo bem. 
Por aqui, perto desta deusa. 
Zé Parreira: Vamos, meninas, 
sigam-me rapidinho, que muitos 
estão ansiosos, esperando por vocês prontos para dar no couro.  
(725-727) 
 
Depois que o coro canta a parábase,23 os personagens reaparecem e a orquestra passa a re-
presentar a terra; assim, a fala do coro sinaliza um transcorrer temporal e uma mudança espacial. 
O espaço cênico é o mesmo e a mudança ocorre apenas no nível dramático, que se ressemantiza 
durante a fala do coro – deixa de ser Olimpo e passa a ser a casa de Trigeu.  
O papel técnico que a parábase cumpre na alteração do espaço dramático pode ser percebido 
neste trecho. O grupo de Helenos que o coro interpreta estava no Olimpo com Trigeu para, juntos, 
libertarem a deusa Paz. No momento na descida, o coro inicia a parábase dizendo: 
 
Então, tchau! Felicidades! Enquanto isso, vamos entregar nossos apetrechos 
aos criados para que eles os guardem, 
pois tem um bando de ladrões que tem o costume de ficar rondando o palco e praticando 
pequenos delitos. 
Tomem conta dessas coisas com garra, que nós, aos espectadores, 
vamos esclarecer o rumo que nossas palavras tomaram e o que pensamos. (729-733) 
 
Não há referência ou explicação sobre como o coro voltará para terra. Essa informação não 
é relevante, pois a parábase age desestabilizando ou neutralizando o espaço cênico, que será recon-
figurado pelo diálogo no episódio posterior à intervenção coral, como podemos confirmar obser-
vando o seguinte diálogo: 
 
Zé Parreira: Como foi difícil ir direto até a morada dos deuses.  
Eu sinto uma baita dor nas pernas. 
 
22 A tradução de Paz é a de Greice Drummond (ARISTÓFANES, 2020). 
23 Uma parte da parábase também é composta em anapestos, o que estabelece um paralelo significativo entre a métrica 
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Vocês pareciam bem pequenos quando os via lá de cima. 
Tenho comigo a impressão de que, do céu, vocês pareciam bem malvados, 
mas, agora, olhando de perto, parecem ainda mais malvados. 
Escravo: Meu senhor, acabou de chegar? 
Zé Parreira: Parece que sim! (819-824) 
 
Além da parábase, em 856-868, há um diálogo entre o coro e Trigeu que cumpre o 
papel de marcar um salto temporal. Trigeu retorna do Olimpo e pede para o escravo encarregar-se 
dos preparativos do seu casamento com Opora. O escravo sai da orquestra e o diálogo lírico entre 
o coro e Trigeu ocupa a cena, até o regresso do escravo que informa sobre as ações realizadas: “A 
moça já tomou banho e lavou também aquela belezura de rabo. / A torta já está pronta. Estão 
preparando os pãezinhos de gergelim. / E o resto já está pronto. Só faltando você mandar ver” 
(868-870). A lista de trabalhos realizados no curto tempo necessário para se cantar os 12 versos é 
uma explicitação desse recurso técnico desempenhado pelo canto coral de desestabilizar o cronó-
topo e sinalizar passagem de tempo. 
 
1.6 Aves (414 a.C.) 
 
Aves apresenta dois personagens - Bom de Lábia e Tudo Azul24 - que, insatisfeitos com Ate-
nas, buscam uma cidade melhor para viver. Esse primeiro movimento do prólogo apresenta uma 
localização transitória que é reforçada por Bom de Lábia: “E eu nem sei mais em que parte da terra 
estamos” (9) e, provavelmente, as primeiras falas dos dois acontecem enquanto eles dão a volta na 
orquestra e chegam à skené, conforme supuseram Mazon (1904) e Duarte (2000). O espaço dramá-
tico é definido quando o outro ator começa a encenar Tereu25 em sua casa na mata (ὕλη, 92). A 
partir daí, o espaço dramático não se altera e até o final da comédia continua sendo a floresta onde 
as aves habitam. 
Não há, assim, reconfiguração do espaço cênico, mas as duas parábases26 da comédia acon-
tecem em momentos de mudanças importantes que demandam uma quantidade de tempo para 
acontecer. 
A primeira parábase (676-800) acontece quando Bom de Lábia e Tudo Azul transformam-se 
em aves. Na cena anterior, as aves foram convencidas e aceitaram os dois homens como integrantes 
da comunidade aérea. Bom de Lábia questiona (649-650): “Vejamos, diga-nos, como eu e ele aqui 
vamos conviver com vocês? Vocês voam, nós não!” e Tereu lhe responde: “Não tenha medo. 
Existe uma raizinha... Se vocês a comerem, criarão asas” (654-5). Todos saem de cena e entre os 
versos 676-800 acontece a parábase, após a qual os dois homens reaparecem fazendo troça um do 
outro devido ao exagero da vestimenta que os caracteriza como pássaros. A parábase tem uma 
utilidade prática, pois garante o tempo necessário para que os atores troquem de indumentária, mas 
também a funcionalidade de marcar a passagem de tempo necessária para a transformação de ho-
mens em aves. 
 
24 Bom de Lábia e Tudo Azul são as traducões de Evélpides e Pisetero proposta por Adriane Duarte em sua tradução 
da comédia Aves (ARISTÓFANES, 2000). Os outros excertos de Aves citados são também da mesma tradução.  
25 Tereu é personagem mítico recuperado por Aristófanes em Aves via tragédia de Sófocles da qual temos apenas 
fragmentos (em Aves, 100-1, Tereu se apresenta como personagem maltratado por Sófocles). A provável versão do 
mito seguida por Sófocles retrata Tereu como rei da Trácia que se casou com Procne, filha de Pandion, rei de Atenas, 
com quem teve o filho Ítis, mas violentou a sua cunhada Filomela. Para impedi-la de denunciar o crime, cortou-lhe 
a língua e a manteve em cativeiro, dizendo à Procne que sua irmã havia morrido. Filomela conseguiu bordar o ocor-
rido em um manto e enviá-lo à Procne. Esta resgatou sua irmã durante uma festa em honra ao deus Dioniso e ambas 
empreenderam, como vingança, servir o filho Ítis como refeição a Tereu. Perseguidas por Tereu, elas imploraram a 
ajuda dos deuses que transformaram todos em pássaros. Em Aves, Tereu e Procne – Poupa e Rouxinol – parecem 
ter uma convivência tranquila. 
26 Como aponta Duarte (2000), a parábase de Aves é um marco na história da parábase, o coro não perde sua “máscara” 
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A segunda parábase (1058-1117) acontece no momento em que supostamente uma 
muralha é construída. Bom de Lábia, após sua transformação em pássaro, é eleito líder das 
aves. Uma de suas primeiras deliberações é enviar Tudo Azul para gerenciar a construção 
de uma muralha nos limites da cidade aérea. Tudo Azul parte e Bom de Lábia encarrega-
se de receber alguns visitantes indesejados e de se livrar deles por considerar que na sua 
cidade ideal não pode acolher figuras como Sacerdote, Poeta, Profeta, Vendedor de De-
cretos. A parábase secundária acontece e, após sua performance, um mensageiro entra em cena e 
declara “A sua muralha está construída” (1124). 
 
1.7 Lisístrata (411 a.C.) 
 
A peça retrata uma greve de sexo das mulheres em prol da paz. No prólogo da comédia, as 
mulheres, lideradas por Lisístrata,27 reúnem-se em algum lugar de Atenas próximo ao Partenão e 
planejam forçar o acordo de paz entre Atenas e Esparta, tendo duas frentes de atuação: a greve de 
sexo, protagonizada pelas mulheres mais jovens, e a tomada da acrópole e do tesouro da cidade, 
empreendida pelas mulheres mais velhas. As jovens mulheres reunidas ouvem um barulho das 
mulheres mais velhas (um dos semicoros da peça) que invadiram a Acrópole e tomaram o tesouro 
público e saem da orquestra. Essa ausência de personagens torna o espaço instável e oportuniza a 
performance do párodo. 
A própria entrada do coro instaura a Acrópole como espaço dramático. O processo de cria-
ção do cronótopo só se completa quando os dois semicoros, o de Velhos e o de Velhas, se encon-
tram. O primeiro semicoro a aparecer para a plateia é o de velhos. Quando o canto começa, os 
espectadores percebem que o cronótopo trazido à cena é o do caminho que eles percorrem para 
chegar à Acrópole. Os versos 
 
vamos, rápido, apressemo-nos para a cidadela (266) 
mas a parte do caminho  
que me resta é o trecho 
em subida até a cidadela, aonde tenho pressa de chegar (286-8) 
apresse-se até a cidadela 
e socorra a deusa (302-3, grifo nosso) 
 
indicam que a Acrópole é o lugar figurado na cena. Quando o semicoro de velhas entra em 
cena (319) para impedir que os velhos invadam o Partenão, o cronótopo já está instaurado – eles 
estão diante do templo. Desta forma os dois semicoros de Lisístrata contribuem para a criação de 
um novo cronótopo que surge em cena, apenas quando os semicoros encontram-se. 
Do párodo até o final da comédia não ocorrem reconfigurações do espaço cênico, mas há 
saltos temporais que são marcados pelas intervenções corais. 
A parábase (614-705) antecede a cena em que os efeitos da greve de sexo começam a afetar 
o comportamento dos homens e das mulheres. Na cena anterior à parábase, as mulheres estão 
convictas de sua greve de sexo. No agón, o debate entre o Delegado e Lisístrata centra-se na disputa 
territorial e suas consequências. A greve de sexo e o desejo sexual não são tematizados. Mas, ime-
diatamente após a parábase, as mulheres inventam as mentiras mais descaradas para escaparem do 
isolamento feminino no Partenão, pois elas desejam se encontrar com seus maridos, e os homens 
entram na orquestra em um desfile de falos eretos, sofrendo pela falta de sexo com suas esposas. 
A parábase aqui marca o transcurso temporal entre as ações femininas de fazerem greve de sexo e 
tomarem o Partenão, e os efeitos fisiológicos da abstinência sexual. 
Já próximo do final da comédia, o canto que compreende os versos de 1014-1075 é estrate-
 
27 Trechos citados da tradução de Adriane Duarte (ARISTÓFANES, 2005). Como a autora opta por traduzir os nomes 
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gicamente posicionado no momento em que o arauto deve percorrer toda a Grécia e con-
vocar os embaixadores para negociar os termos da paz. Quando o canto termina, os em-
baixadores de Atenas e de Esparta estão na cena negociando, com Lisístrata como inter-
ventora. 
 
1.8 Tesmoforiantes (411 a.C.) 
 
A ação da comédia acontece durante a celebração das Tesmofórias, festival que, na criação 
fantasiosa de Aristófanes, seria ideal para uma conspiração feminina contra Eurípides. O desagrado 
feminino devia-se à composição de personagens como Fedra e Medeia cujo caráter fugia do que 
era considerado aceitável na sociedade grega. Eurípides, personagem da comédia, quer inserir um 
espião entre as mulheres e, depois de consultar Agatão28 e receber uma resposta negativa, convence 
o Parente a adotar um disfarce feminino e espionar as mulheres. 
O prólogo da peça conta com a participação desses personagens – Eurípides, Parente, Agatão 
– e um criado do poeta. A primeira cena tem localização transitória. Eurípides e o Parente vão até 
a casa de Agatão para conseguir do tragediógrafo as indumentárias necessárias ao travestimento do 
Parente em mulher. O espaço se define por alguns versos enquanto os três conversam e, nova-
mente, volta a indefinir-se quando acontece a cena de transformação de Parente. 
O Parente, agora mulher tesmoforiante, dirige-se ao Tesmofórion logo que ouve o sinal para 
o início da assembleia. A orquestra, neste momento, divide-se em duas partes. Por um lado, o 
Parente caminha em direção às Tesmofórias, por outro e, ao mesmo tempo, o coro de mulheres 
ocupa a outra parte da cena. 
O párodo de Tesmoforiantes (295–371) é singular dentre as obras supérstites de Aristófanes, 
pois o coro entra na orquestra discretamente, sem nenhuma antecipação ou expectativa criada pelas 
outras personagens e, quando o Parente se dirige ao Tesmofórion, o coro já está instalado e prepa-
rado para participar da assembleia.  A posição dos integrantes do coro constrói e define o espaço 
cênico. 
Conforme nota Russo (1994, p. 195), no prólogo, Eurípides diz que a assembleia ocorre 
“dentro do Tesmofórion” e que é necessário entrar no “Templo das Tesmóforas”. Quando temos 
essa transição espacial de Parente, que vem da casa de Agatão, a movimentação do ator e dos 
coreutas contribui para a reconfiguração espacial, pois, quando eles se encontram, o espaço já ins-
taurado pela presença das tesmoforiantes ganha toda a orquestra, e todo o espaço cênico passa a 
representar o interior do templo onde ocorria o festival. O Parente simplesmente ingressa no meio 
das mulheres e a assembleia inicia-se. 
Não há, antes da presença do coro, nenhum mecanismo que garanta ao espectador a marca-
ção daquele espaço como Tesmofórion. O coro, portanto, inaugura, com sua presença física, um 
novo cronótopo. 
 
1.9 Rãs (405 a.C.) 
 
Em Rãs, Dioniso, decepcionado com o cenário teatral ateniense, decide resgatar Eurípides 
do Hades. A peça abre com aquela usual cena de personagens a caminho de algum lugar: Dioniso 
e Xântias vão à casa de Héracles informarem-se sobre o percurso até o Hades. 
Após sugerir diferentes formas de suicídio para acessar o mundo inferior – todas negadas 
 
28Agatão foi um tragediógrafo do final do século V a. C. Ele é personagem no Banquete de Platão (172a - 73b), obra 
que retrata diálogos acontecidos no banquete oferecido justamente em comemoração à sua vitória nas Lenéias de 
416 a.C. O poeta também é citado na Poética, de Aristóteles (1451 b), por ter sido o primeiro a criar um enredo trágico 
totalmente ficcional, sem apoio na mitologia ou em fatos históricos. Em Tesmoforiantes, Aristófanes apoia-se no rela-
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por Dioniso –, Héracles indica o trajeto e descreve o que Dioniso encontrará no caminho: 
um pântano grande e profundo (137), um barquinho com um velho marinheiro que fará a 
travessia, um caminho repleto de serpentes e feras amedrontadoras (144), muito lodo e 
uma corrente de excrementos dentro da qual haverá pedófilos, perjuros e maus artistas 
(146-151). Depois destes encontros amedrontadores (que Dioniso julga ser uma descrição 
exagerada de Héracles para causar-lhe medo) o deus será rodeado por um sopro de flauta 
(αὐλός, 154), verá uma bela luz (155) e canteiros de mirto (156), além de tíasos felizes de homens 
e mulheres a bater palmas: os iniciados nos mistérios (οἱ μεμυημέωοι, 159). 
Este diálogo cria uma expectativa no público que, no decorrer da peça, pode ser atendida ou 
não.29 Estes últimos elementos são uma descrição feita por Héracles do coro de iniciados dos mis-
térios. O deus noticia a participação deles antecipadamente. O coro de rãs aparece noticiado de 
forma caricatural quando Héracles se refere aos perjuros e aos maus artistas,30 e de forma explicita 
quando, prestes a embarcar, Caronte adianta que Dioniso terá um incentivo ao remar na travessia. 
 
Caronte: ... Vais ouvir um canto maravilhoso, mal que pegues nos remos. É logo!  
Dioniso: De quem? 
Caronte: Das rãs-cisnes (βατράχων κύκνων), um verdadeiro prodígio. (205 -7)31 
 
Esses diálogos têm a função de colocar o público em alerta para os elementos que estão por 
vir. 
No primeiro párodo (209-267)32, o coro de rãs-cisnes, na travessia no barco de Caronte, 
instala em cena um espaço bem definido, apesar de transitório: o pântano. A expectativa criada no 
prólogo reforça-se quando Dioniso e Xântias se encontram com Caronte e concretiza-se com o 
canto das rãs. Assim, o coro marca a instalação desse cronótopo, já criado verbalmente, pois par-
ticipa da cena como personagem que habita o pântano. 
O cronótopo do Hades é marcado quando o segundo párodo da comédia acontece, com o 
coro de iniciados nos mistérios (323-459). 
A descrição do Hades e a presença dos iniciados nos mistérios são previstas já no prólogo, 
quando Dioniso e Xântias vão à casa de Héracles para informarem-se sobre o caminho da viagem. 
Depois de Dioniso terminar a travessia do pântano, ao ouvir um sopro de flauta, Xântias diz (320): 
“Ora cá estão eles, patrão. São os iniciados que andam por aí em festa, os tais de que ele nos falou.”, 
relembrando, assim, a expectativa criada quando Héracles descreveu o que encontrariam no per-
curso. 
Com a entrada do coro de iniciados, o espaço previsto torna-se material. O coro ajuda a 





As características do espaço teatral, as particularidades do processo de produção e recepção 
das peças, bem como as peculiaridades da época tinham implicações importantes na efetiva produ-
ção do espetáculo cênico no qual o texto ficcional faz-se concreto. 
A pluralidade de espaços e tempos na ficção da Comédia Antiga é reconhecida como carac-
terística do gênero e, nesta configuração de cronótopo, quando observamos as nove comédias mais 
 
29 Nem toda expectativa é cumprida. Em Rãs, Dioniso diz que vai buscar Eurípides e devolve a vida a Ésquilo. Em 
Lisístrata, Dissolvetropa combina que Lampito fará greve de sexo e a cena não se materializa, ou, ainda, em Paz, 
Trigeu dispensa o coro logo depois do salvamento da deusa e ele permanece em cena.  
30 Outra expectativa quebrada pois os coreutas-Rãs-Cisnes são hábeis cantores que se medem com Dioniso durante a 
travessia.  
31 Tradução de Rãs é de Maria de Fátima Silva (ARISTÓFANES, 2014). 
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antigas de Aristófanes que nos chegaram, evidencia-se como Aristófanes usava estrategi-
camente o coro nas partes estruturais da comédia, como no párodo ou na parábase (mas 
também em alguns cantos corais), para sinalizar alterações espaciais ou saltos temporais 
previstos no enredo. 
Os espaços e tempos diferentes da comédia não eram resolvidos por meio de cená-
rios visuais, mas havia uma espécie de cenário falado criado por meio do discurso dos 
personagens, com a efetiva participação do coro na performance dos momentos chaves de mu-
dança de espaço. 
Ao compor os enredos das comédias, o poeta já fazia coincidir as mudanças de cronótopos 
com os cantos do coro, pois, assim, ele aproveitava os elementos convencionais em cena para 
facilitar a recepção do espectador. Com a recorrente alternância do cronótopo depois do prólogo 
ou da parábase o público já passava a contar com essa possibilidade e, quando essa parte estrutural 
era desempenhada, já se criava a expectativa da mudança (que poderia acontecer ou não, depen-
dendo do desenrolar do enredo criado pelo comediógrafo). 
Isso não significa que o coro era o único recurso utilizado por Aristófanes para criar, alterar 
e ressignificar cronótopos. Até porque, como lembra Marshall, na comédia grega antiga “a platéia 
aceita que o personagem está onde ele diz que está” (2014, s.p.). 
Na investigação sobre a configuração de cronótopo nas comédias comentadas acima, é pos-
sível notar que outros recursos são requeridos para construir alteração espacial como, por exemplo, 
a utilização da mekhané, no caso do voo de Trigeu ao Olimpo, em Paz, mas, como ficou evidenciado, 
Aristófanes usa o coro recorrentemente nos momentos em que cronótopo precisa ser criado, alte-
rado ou ressignificado. 
A atenção do público é mobilizada pelo grupo coral, mais numeroso, com indumentárias 
extravagantes, versos cantados por muitas vozes e, portanto, com a capacidade de ocupar o campo 




ARISTÓFANES. As Aves. Tradução de Adriane Duarte. São Paulo: Hucitec, 2000. 
ARISTÓFANES. As Nuvens. Tradução de Gilda Reale Starzinsk. São Paulo: Difusão Européia 
do Livro, 1967. 
ARISTÓFANES. As Rãs. Tradução de Maria de Fátima Silva. Coimbra – São Paulo: Imprensa da 
Universidade de Coimbra - Annablume, 2014. 
ARISTÓFANES. Duas comédias Lisístrata e As tesmoforiantes. Tradução de Adriane Duarte. 
São Paulo: Martins Fontes, 2005. 
ARISTÓFANES. Os Acarnenses. Tradução de Maria de Fátima Sousa e Silva. Coimbra: Instituto 
Nacional de Investigação Científica, 1988. 
ARISTÓFANES. Os Cavaleiros. Tradução de Maria de Fátima Sousa e Silva. Brasília: Editora 
UNB. 2000. 
ARISTÓFANES.  Paz. Tradução de Greice Drummond. Curitiba: Editora Appris, 2020. 
ARISTÓTELES. Poética. Tradução de Ana Maria Valente. Lisboa: Fundação Calouste Gulben-
kian, 2004. 
BAKHTIN, M. Formas de tempo e de cronótopo no romance (Ensaios de poética histórica). In: 
BAKHTIN, M. Questões de literatura e de estética: a Teoria do romance. São Paulo: Unesp, 
1993, p. 211-362. 
CARTLEDGE, P. Aristophanes and his theatre of the absurd. London: Bristol Classical Press, 
1997. 
DOVER, K. J. Clouds. Edited with introduction and commentary. Oxford: Oxford University 
Press, 1988. 







Macapá, v. 10, n. 2, 1º sem., 2020 
Paulo: Humanitas, 2000. 
DUCHEMIN, J. L’ΑΓΩΝ dans la tragédie grecque. Paris: Les Belles Lettres, 1968. 
FERÁL, C. M. R. O Agon na poética aristofânica: Diversidade da forma e do conte-
údo. Orientadora: Maria Celeste Consolin Dezotti. 11 mar. 2009. Tese (Doutorado em 
Estudos Literários) – Faculdade de Ciências e Letras, Universidade Estadual Paulista, Ara-
raquara, 2009. Disponível em: http://hdl.handle.net/11449/102365. Acesso em: 10 ago. 
2021. 
KIDD, S. E. Nonsense and Meaning in Ancient Greek Comedy. Reino Unido: Cambridge 
University Press, 2014. 
MARSHALL, C. W. Dramatic technique and Athenian comedy. In: REVERMANN, M. The 
Cambridge Companion to Greek Comedy. Reino Unido: Cambridge University Press. 2014. 
MAZON. Essai sur la composition des comédies d’Aristophane. Thèse présentée a la faculté 
des lettres de L’Université de Paris. Paris: Librairie Hachette, 1904. 
OLIVEIRA, F. de.; SILVA, M. de F. S. O teatro de Aristófanes. Coimbra: Faculdade de Letras 
de Coimbra, 1991. 
PAVIS, P. Dicionário de teatro. Tradução de J. Guinsburg e Maria Lúcia Pereira. São Paulo: 
Perspectiva, 1999. 
PLATÃO, O Banquete. Tradução de Carlos Alberto Nunes. Belém: Editora da Universidade Fe-
deral do Pará, 2011.  
REVERMANN, M. Comic Business: Theatricality, Dramatic Technique, and Performance 
Contexts of Aristophanic Comedy. Oxford: Oxford University Press, 2006. 
RUSSO. C. Aristophanes an author for the stage. Tradução de Kevin Wren. London and New 
York: Routledge, 1994. 
SLATER, N. W. Spectator politics: Metatheatre and performance in Aristophanes. Philadelphia: 
University Pennsylvania Press, 2002. 
UBERSFELD, A. Para ler o teatro. Tradução de José Simões (coord.). São Paulo: Perspectiva, 
2005. 
 
 
 
